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ATMOSFERAS BIZARRAS ENTRE PALAVRA E MOVIMENTO NA ENCENACAO DE HAMLET, DE
MIGUEL MOREIRA

IEVA BRAZENAITE

RESUMO

Este relatdério tem como objetivo refletir sobre o estagio de conclusdo de mestrado
enquanto intérprete do espetaculo Hamlet, L’Ange du Bizarre, recorrendo aos conceitos da
teoria dos afetos. Em particular, procuro analisar as emogdes e as atmosferas geradas neste
espetaculo, bem como a forma como se desenvolve a ligacdo entre palavra/texto e
movimento.

No primeiro capitulo, revisito a minha vivéncia pessoal no processo artistico. No
segundo, desenvolvo uma discussdao sobre as questdes que este estagio suscitou: desde a
pesquisa e analise de materiais de apoio, passando pelo processo de ensaios, até a
comparacdo e reflexdo entre o meu olhar enquanto espectadora e a experiéncia como
intérprete. O terceiro capitulo, apresenta o enquadramento tedrico, com os principais
conceitos da teoria dos afetos que fundamentam as minhas reflexdes sobre movimento e
palavra sobre atmosferas. No quarto capitulo, identifico e analiso as principais cenas do
espetaculo, explorando as atmosferas construidas em cada uma e delineando as suas
caracteristicas emocionais. Nos capitulos seguintes aprofundo a andlise da encenacdo e da
interpretacdo em relacdo as emocdes (capitulo cinco), bem como dos elementos cénicos e
influéncias que contribuem para a criacdo de atmosferas (capitulo seis). Nestes dois ultimos
capitulos, aprofundo também a reflexdo sobre a ligacdo entre palavra/texto e movimento, em
relacdo a minha experiéncia.

A informacado sobre a instituicdao, bem como os objetivos, tarefas e outros detalhes do
estagio, encontra-se apresentada em anexo.

PALAVRAS-CHAVE: atmosferas, emocgdes, palavra, espetaculo, movimento



BIZARRE ATMOSPHERES BETWEEN WORD AND MOVEMENT IN MIGUEL MOREIRA’S
STAGING OF HAMLET

IEVA BRAZENAITE

ABSTRACT

This work aims to reflect on the final master's internship as a performer in the play
Hamlet, LAnge du Bizarre, by Miguel Moreira, drawing on concepts from affect theory. In
particular, | seek to analyze the emotions and atmospheres generated in this performance, as
well as how the connection between word/text and movement develops.

In the first chapter, | revisit my personal experience in the artistic process. In the
second, | develop a discussion around the questions raised by this internship: from the
research and analysis of supporting materials, through the rehearsal process, to the
comparison and reflection between my perspective as a spectator and my experience as a
performer. The third chapter presents the theoretical framework, with the main concepts
from affect theory that underpin my reflections on movement and word, on atmospheres. In
the fourth chapter, | identify and analyze the main scenes of the play, exploring the
atmospheres built in each and outlining their emotional characteristics. In the following
chapters, | deepen the analysis of the staging and performance in relation to emotions
(chapter five), as well as the scenic elements and influences that contribute to the creation of
atmospheres (chapter six). In these final two chapters, | also further reflect on the connection
between word/text and movement in relation to my experience.

The information about the institution, as well as the objectives, tasks, and other details
of the internship, is presented in the annex.

KEYWORDS: atmospheres, emotions, word, performance, movement
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Introdugdo

Desde os sete anos que tenho uma forte ligacdo com a danca e a musica, sendo a base
da minha formacdo. No entanto, o interesse pelo texto e pela expressao teatral sempre
acompanharam o meu percurso. Contudo, nunca imaginei que um dia subiria ao palco do
Teatro Sao Luiz em Lisboa como Hamlet, personagem que representa o maior desafio para
qgualquer ator. Hamleté “o teu livro de cabeceira” (Crespo, 2022), como refere Miguel Moreira
, fundador e diretor da Associacdo Utero. Essa obra tem influenciado todo o tipo de artistas,
gerando centenas de diferentes encenac¢des e adaptacdes. Os seus temas universais — tais
como, amor, engano, medo, luto, vinganga e culpa — conectam emocgdes e reflexdes sobre a
condicdo humana. Desde os seus espetdculos iniciais, Utero tem como protagonista a figura
de um homem que procura o sentido da vida na sua relagdo consigo mesmo, com o mundo e
ainda com a sociedade a que pertence. Para Miguel Moreira, Hamlet é um deles: “Ha qualquer
coisa no Shakespeare que te obriga a voltar. ... No Hamlet seduz-me esta ideia de um homem

em choque com o mundo. O que é, sem duvida, muito atual.” (Ferreira, 2022)

Hamlet, de Miguel Moreira, por um lado, mantém excertos dos textos originais e
explora os motivos cldssicos de Hamlet; por outro, apresenta cenas grotescas, macabras e
quase absurdas, criando um contraste que provoca reflexdes sobre questdes
contemporaneas, como o irracional e o caos do mundo moderno, a crise de identidade e os
problemas de igualdade de género. O espetaculo propde um olhar peculiar sobre a classica
tragédia shakespeariana ao acrescentar L’Ange du Bizarre (a seguir a Hamlet) — nome
emprestado de uma exposicao apresentada no Musée d'Orsay, em Paris (L/Ange du bizarre. Le
romantisme noir de Goya a Max Ernst)!, bem como de um conto satiricohomoénimo (tradugdo
francesa de Baudelaire) de Edgar Allan Poe (1884/2012), sobre a imprevisibilidade da vida e a
celebracdo do estranho — recordando-nos que nem tudo pode ser explicado através da razdo
e da logica. Esse anjo é uma forga satirica, responsavel por todas as coisas estranhas,
improvaveis e absurdas que acontecem no mundo. Podemos apenas imaginar um anjo
invisivel e bizarro enquanto a personificacdo da atmosfera do espetaculo, pairando sobre a

narrativa como um simbolo inquietante, onde o resultado é uma experiéncia cénica intensa e

1 Disponivel em: https://www.musee-orsay.fr/fr/agenda/expositions/p resentation /lange-du-bizar re-le-
romantisme-noir-de-goya-max-ernst (consultado a 2 de outubro de 2024)



https://www.musee-orsay.fr/fr/agenda/expositions/presentation/lange-du-bizarre-le-romantisme-noir-de-goya-max-ernst
https://www.musee-orsay.fr/fr/agenda/expositions/presentation/lange-du-bizarre-le-romantisme-noir-de-goya-max-ernst

perturbadora, que me tocou profundamente — tanto como espectadora, quanto como

participante.

Essa dimens3o sensorial e simbdlica ndo é inédita no trabalho de Utero. Ao longo dos
anos, a companhia tem desenvolvido uma linguagem propria que estimula uma ampla gama
de emoc0es e reacdes no publico. Maisdo que espetdculos, assuas criacdesassumem aforma
de acontecimentos performativos marcantes, que se impdem pela forca da fisicalidade e pela
construcao de atmosferas densas e ambiguas. Segundo Galhés (n.d.), esses universos cénicos
envolvem-nos em paisagens emocionais, onde atmosferas do assustador, do erdtico e do

absurdo se entrelacam constantemente, sempre envolvidas por um mistério profundo e

povoadas por simbolos e matérias sensiveis.

E precisamente a partir dessa imers3o sensorial e da poténcia dessas atmosferas que
se revela pertinente analisar a minha experiéncia de estagio. A teoria dos afetos oferece
ferramentas fundamentais para compreender o modo como o corpo, no contexto das criagoes
de Utero, se torna mais do que um meio de expressio: transforma-se num verdadeiro campo
de forcas em constante interacdocom o ambiente e com outros corpos. Nesse sentido, o afeto
nao é apenas uma emocao internalizada e sentida, mas sim uma experiéncia que atravessa,

contagia e transforma os corpos — tanto os que estdo em cena, quanto os que estdo na

plateia.

O meu desafio enquanto intérprete, criadora e mestranda em Artes Cénicas, ao realizar
este estagio de trés meses, entre outubro e dezembro de 2024, foi o de experienciar por
dentro a estética da linguagem da companhia, cujo trabalho acompanho ha muitos anos. Com
o objetivo de integrar o espetdculo interpretando o papel de Hamlet, o estdgio iniciou-se com
um trabalho individual de estudo e preparacdao de materiais durante o més de outubro. Em
novembro, seguiu-se uma semana de residéncia artistica com parte da equipa artistica n'O
Espaco do Tempo, em Montemor-o-Novo €, ao longo do restante més, os ensaios decorreram
em Lisboa, no estudio da companhia Utero e no Polo Cultural Gaivotas. J4 nas duas primeiras
semanas de dezembro, os ensaios aconteceram com o coro do Festival de Verdo, na Escola
Superior de Educacdo de Lisboa, culminando numa ultima semana de ensaios com o elenco
completo no Teatro Sao Luiz. Este processo resultou em quatro récitas apresentadas no Teatro

Sao Luiz, entre os dias 19 e 22 de dezembro.



Neste relatdrio, com o apoio dos conceitos da teoria dos afetos, procuro investigar as
dindmicas emocionais e afetivas presentes nesta jornada, nomeadamente a relagdo entre
palavra e movimento. Apresentarei as ideias principais e hipdteses que orientam a minha
reflexdo sobre a participacdo neste espetaculo. Optei por ndo analisar as emoc¢des do texto
original de Shakespeare, pois o proprio encenador seguiu um caminho intuitivo, usando o
texto original e outros textos complementares (entrevista por Merce Cunningham a
Jacqueline Lesschaeve no The Routledge Dance Studies Reader e o conto The Angel of the Odd:
An Extravaganza, de Edgar Allan Poe) para estimular os bailarinos a produzir movimento ou
acdo. Em vez disso, observo a relacdo entre esses textos no espetaculo e o movimento,
considerando ndo apenas a palavra dita, mastambém o ambiente sensorial que se estabelece.
Na sua versao de Hamlet, Miguel Moreira questiona: "O que provocariam as palavras nos
corpos dos bailarinos? Que novos estados poderiam surgir, sabendo que a voz abriria novos
sentidos a partir das palavras?" (S3o Luiz Teatro Municipal, 2024). A partir disso, surgiram
questdes fundamentais para este estagio: qual é a relagdo entre palavras e movimentos? Que
emocgdes e sensagdes emergem entre texto e movimento no processo criativo? Como sdo
essas emogOes transmitidas pelo corpo? E ainda, como se constroem as atmosferas que

envolvem esses Ccorpos em cena?

1. Viver Hamlet

A partir de Shakespeare, Miguel Moreira criou um espetaculo hiper-real, transgressivo
e impactante, se quisermos “punk”: inversdo total dos papéis, excesso de cenografia e
aderecos, mistura dos textos originais e intervencdes bizarras, cantos do seculo XVI e free jazz.
Acima de tudo, a peca traz o verdadeiro espanto pelo ‘si mesmo’, pelo outro e pelo mundo. O
espetaculo aborda questdes filoséficas hamletianas, como tentativa de encontrar sentido num
mundo incoerente, a morte, a loucura, de forma visceral, com uma proposta repleta de
violéncia e grotesco, explorando assim limites fisicos e mentais. Esse turbilhdo de emogdes
desafiou-me, primeiramente, enquanto espectadora, conduzindo-me a questionar: o que

seria, afinal, viver Hamlet como intérprete no palco?

No entanto, seria redutor pensar que essa experiéncia se limita apenas ao instante da

atuacao em palco. Pelo contrdrio, ela é construida muito antes — nas relacdes que se formam,



nos gestos trocados, nas conversas, nos ensaios, nos pequenos encontros que vao moldando
a trajetdria criativa. E nesse sentido que o processo performativo se estende para além da
cena, ativando camadas afetivas que se ligam também ao quotidiano. Como afirma Tait (2022,
p. 10), acOes aparentemente banais, como andar, falar ou mover-se, podem evocar respostas
emocionais e afetivas t3o intensas quanto as da performance em si. E neste enquadramento

que compreendo o impacto do primeiro encontro com Miguel Moreira — ndo como um

episddio isolado, mas como o inicio concreto da construcao dessa experiéncia partilhada.

No meu caso, esse processo comegou ainda antes do primeiro ensaio, num encontro
informal com Miguel Moreira, perto da sua casa no Caisdo Sodré. Ele cumprimentou-me com
um sorriso contagiante, ao mesmo tempo ouviu-me com olhar atencioso e sério assim que
aceitou a minha proposta de estagio. Nesse mesmo instante, senti uma cumplicidade e um
entusiasmo que cresceram ao longo do tempo. Dessa forma, demos inicio a nossa colaboragao
— senti um enorme alivio e alegria, pois tudo correu bem, simultaneamente, senti uma certa

ansiedade.

"Estas forte e feliz?", perguntava-me Miguel Moreira quando nos encontravamos. Eu
respondia sempre que sim. No entanto, varias dlvidas atravessavam a minha cabeca, o
coragdo, passavam pela pele. "Tens que ter o poder sobre mim. Es o Hamlet", insistia ele,

como se sentisse 0 meu temor ao assumir esse papel tdo complexo e profundo.

Sim, sou 0 Hamlet. Ao mesmo tempo, sou intérprete, sou mulher e sou estrangeira em
Portugal. “N3o interessa quem é; na nossa cria¢do, até € uma mulher. Hamleté um nome, ndo
tem que ser um género. E um conceito. Um modo de estar na vida, também ele marginal”,
explica Miguel Moreira (Ferreira, 2022). E é verdade, ndo interessa! Varias mulheres ja
interpretaram Hamlet, desde Sarah Bernhardt, ja no ano de 1899, até a mais recente
adaptacdo de Greg Hersov em 2021 com Cush Jumbo, a primeira mulher de ascendéncia
africana a fazé-lo. Mas a questdo é: como é que a participacdo neste acontecimento cénico de
grande complexidade e intensidade envolve afetividade e a sua circulagdo entre varios
contextos culturais e socio-politicos? Por exemplo, o regresso de Utero ao Teatro Sdo Luiz,
passados 12 anos, com a encenac¢do de Hamlet, tem um peso particular: uma companhia
sediada em Lisboa que, durante mais de uma década, ndo apresentou o seu trabalho num dos
principais palcos da capital, voltou agora com uma intensa obra, marcada por uma linguagem

artistica forte e singular.



Contudo, tais circunstancias e perspetivas ndo sdo apenas curiosidades. Ao recorrer a
conceitos da teoria dos afetos, desejo sublinhar a importancia da histéria pessoal, das
experiéncias emocionais e dos contextos culturais e sociopoliticos que contribuem para a
constante formacdo da nossa identidade. Por sua vez, a nossa identidade participa na
“ ~ N0 oA . ~ . .
traducdo” das nossas vivéncias em emocOes e afetos. Subir a palco e dancar diante um
publico faz parte da minha identidade, tal como tudo o que sinto e reconhego ao londo desse

processo.

“Estas bem?”, perguntou Miguel Moreira depois do primeiro ensaio na residéncia em
Montemor-O-Novo. Completamente molhada, a pingar e a tremer de frio com a temperatura
abaixo dos 10 graus — quem ja esteve no interior do Alentejo em novembro pode imaginar
—, respondo que sim. Nao foi um choque, mas surpreendi-me bastante quando um balde de

agua caiu sobre a minha cabeca, apesar de ja conhecer esse “método” de Utero.

Figura 1: Momento de ensaio. Miguel Moreira e eu. O Espago do Tempo, Montemor-O-Novo.
Novembro de 2024. Fotografia: Dani.



Naquele momento, percebi a intensidade com que iriamos trabalhar e a densidade da
peca atingiu-me de repente, sem “aquecimento”, ou muitas explicacées. Durante uma
semana, junto com o resto da equipa, convivemos intensamente: ensaiar, descansar, cozinhar,
discutir, dancar, chorar e rir juntos. Esse confinamento forcado, numa proximidade intensa
com pessoas que, dias antes, eram completos desconhecidos, acabou por moldar a dindmica
do grupo e o proprio processo criativo, que nos envolveu numa realidade encenada. O meu
primeiro desafio era conseguir transportar-me mentalmente para essa nova realidade, nao so
da residéncia artistica, mas durante os dois meses de estagio, incorporar Hamlet na minha

vida.

Como diretor, intérprete e companheiro em palco, Miguel Moreira conseguiu
transmitir uma grande confianca e uma certa calma nesta estética de sujidade, destruicdo e
caos (Ferreira, 2022). Ao mesmo tempo, havia sempre leveza, lucidez e prazer no processo
criativo que compartilhdvamos com elenco. A atmosfera densa e carregada do préprio

espetaculo, se misturava com atmosfera de cumplicidade vibrante dos ensaios.

Apesar das varias dificuldades técnicas, das duvidas e das incertezas pessoais ao
enfrentar esse papel com a sua responsabilidade adjacente, senti sempre curiosidade e
entusiasmo. Uma ansiedade, que senti no inicio — como n3dao saber exatamente quando a
musica vai comegar a tocar ou quantos passos preciso de fazer — foi desaparecendo, porque
tive uma grande liberdade de expressdo para construir a minha propria versdo de Hamlet —
sem medo ou vergonha do meu sotaque estrangeiro, do meu corpo e das emocgdes que
carrego. O meu maior desafio foi justamente esse: abandonar a busca pela perfei¢ao e, ao
invés, mergulhar numa verdadeira obsessao por Hamlet. Nao sé porque precisava de decorar
o texto e tentava repeti-lo em qualquer momento livre, mas também porque o estagio me
ocupou totalmente a vida durante esses meses. Miguel Moreira falava muito sobre isso, sobre
ndo ter medo da obsessdo. As vezes fechava-me no esttdio para repetir o texto durante horas.
Assim, ja acordava e adormecia com o solilogiuo de Hamlet na cabeca, mas nunca deixei de
ser eu a descobrir o que sobrevive de mim nesse papel. O que induzia eu como Hamlet, mas
também como leva? Era importante, como intérprete, o que eu queria sentir, o que atinge e
atravessa meu interior e ndo apenas o texto que estava a declamar. Também me trouxe uma

sensagdo de alguma solidao, introspegao.



Esse envolvimento profundo com a peca ganhou ainda mais sentido quando voltei a
olhar para a minha prépria trajetdria. Vinda do Nordeste Europeu, a nossa frieza e dureza sao
quase um esteredétipo em Portugal — um povo que ndo demonstra qualquer emogao. Formei-
me em danca classica, onde o objetivo era alcancar a perfeicdo e o virtuosismo do corpo, mas
as emocOes quase ndo tinham espaco. Dor, tristeza, frustracdo, raiva — assim como alegria
excessiva, ou excitacdo — nao eram bem-vindas no estudio. Crescer no espago pds-soviético,
no final dos anos 90, significava aprender a conter. Nao fazer barulho. Ndo causar vergonha.
Um corpo treinado para a disciplina e ndo para o risco. Mas no palco, tudo se transformava.
Por exemplo, sendo da Lituania — pais que a Russia invadiu e ocupou durante décadas, e que
ainda hoje vive sob a ameaca constante desse vizinho préximo — partilhando o palco em
Portugal com uma bailarina russa, com quem posso falar a sua lingua materna por ter me
formado em danca cldssica com uma professora russa que ndo conseguiu aprender lituano.
Essas contradi¢Oes, essa colisdo de histdrias, linguas, memdrias corporais e emogdes ndo se
anulam, antes enriquecem a experiéncia de estar em cena e de sentir a liberdade das

multiplas camadas que compdem o gesto, a fala, a presenca.

2. Testemunho de espetadora vs intérprete: observar e fazer

Sem duvida, o peso desta obra classica transborda emocdes que provocam respostas
corporais. Por exemplo, quando Hamlet se sente traido pela mulher que amava, quais sdo as
externalizagOes desse sofrimento? Cenas intensas como sufocar-se com um saco de limdes,
ser puxado pelos cabelos ou enxaguado com dgua fisica e emocionalmente traduzem essas
emocdes? O que me interessa é observar e refletir sobre como essas emogdes sao sentidas
na prdtica, passadas pelo corpo e reconhecidas na interpretagdo. Serd que assistir ao

espetaculo e interpreta-lo traz experiéncias diferentes?

A tragédia cria atmosferas inquietantes e perturbadoras de pura loucura, onde reinam
a paixao, frustracdo, vinganca e mais. Serd que as capacidades fisicas de um(a) bailarino(a),
ou de uma bailarina tém maior impacto na transmissdao das emog¢des ou na criacao das
atmosferas? Serd que um corpo que escorrega lentamente com as pernas abertas numa
“espargata” e colapsa no chdo transmite melhor o desespero? Ou o peso da vinganca que

literalmente pressiona Hamlet, que carrega o fantasma de seu pai nas costas, de quatro? Sera



gue uma bailarina que faz cambalhotas com o seu rosto preso a um saco de lim3es consegue

transmitir o luto e desespero que Hamlet sente? Ou quando Ofélia bate as barras de ferro com

forca em sua loucura?

A minha experiéncia como intérprete trouxe uma percecdao fundamental: os corpos
manifestam emocdes de formas distintas, e a presenca de um novo intérprete pode alterar
profundamente a paisagem emocional do espetdculo. Assistindo ao video da peca antes de a
reencenar, criei expectativas em relacdo a técnica de interpretacdo e as questdes estéticas.
No entanto, ao entrar no palco, o processo revelou-se diferente do que havia imaginado— o
espetaculo transformou-se. A performance nao é estatica e a troca de intérpretes reconfigura
a sua estrutura afetiva. O gesto, o ritmo e a intensidade do movimento podem modificar
completamente a experiéncia sensorial e emotiva da peca. O simples facto de um corpo
habitar a cena de maneira distinta devido as diferencas culturais, ou ao nivel de intimidade de
cada intérprete —com outra respiragdo, outro peso, outro tempo de resposta — cria um novo
espectro de afetos e reacdes. Assim, percebi que a experiéncia do espetaculo é mutavel, ndo
apenas para os intérpretes, mas também para o publico, que, a cada noite, recebe uma peca

gue jamais sera idéntica a anterior.

E importante reconhecer que o ato de assistir também é um processo analitico. Ha
uma certa distancia, permitindo uma apreciacdo estética e intelectual das emocgoes
representadas. Ja ao interpretar, o corpo ndo observa apenas, mas vivencia, atravessa e
responde ao espaco e as emoc¢des em tempo real. Enquanto espectadora, vi um Hamlet de
determinada forma, com algum grau de distanciamento critico que desaparece quando se
habita a cena. Na pele da personagem, o envolvimento é imediato e sensorial — ja ndo se

trata de analisar, mas de sentir e reagir em presenca.

No meu primeiro contacto com o espetaculo, vi uma obra carregada de tensdo,
violéncia e teatralidade, onde a emocionalidade das personagens se expressava em gestos
extremos — por vezes bruscos e agressivos, por outras, subtis, e noutros momentos,
marcados pelo desespero. Talvezo melhor exemplo dessa diferenga entre assistir e interpretar
seja a cena dos palhacos. Ao assistir, essa cena pareceu funcionar como um momento de
pausa comica dentro da tragédia — uma distracdo que, embora marcada pela ironia e pelo
estranhamento, mantinha uma certa leveza na atmosfera. Os gestos dos palhacos, exagerados
e quase grotescos, criavam um efeito de distanciamento: havia algo de absurdo na forma

8



como lidavam com a morte, cavando a cova enquanto trocavam frases carregadas de humor
negro. No entanto, ao entrar em palco e tornar-me parte dessa cena, a experiéncia foi
completamente diferente. O que antes parecia apenas um jogo teatral tornou-se algo que se
imprimiu diretamente na minha fisicalidade, levando o meu corpo ao limite — a um estado
de descontrolo, quase de delirio. Nesse momento, ndo era apenas a capacidade fisica ou o
estilo de movimento que importava, mas a presenca fisica do corpo em si, que amplificava a
intensidade avassaladora da atmosfera. A forma como o corpo habitava o espaco projetava a
voz e produzia o movimento, absorvendo essa atmosfera e deixando-se atravessar por toda a
carga emocional da cena. No palco, eu era um Hamlet diferente. O desafio de assumir o papel
anteriormente interpretado por outra bailarina foi o de ndo cair na tentacao de comparar, ou
tentar reproduzir a forma. Procurei, ao invés disso, ser Hamlet, fazendo com que, no meu
caso, a personagem fosse menos uma construgdo racional e mais uma experiéncia encarnada:
um corpo que danca, que treme, que resiste, que sente — mesmo quando ndo entende tudo

o que diz.

Na verdade, o espetaculo passou por uma transformacdo substancial com a minha
entrada no elenco. Senti que Miguel Moreira reconheceu e integrou, de forma consciente, a
minha personalidade, fisicalidade, diferenca cultural e também etaria, utilizando esses
elementos para acentuar a estranheza entre as personagens, em contraste com a intimidade
que partilhdvamos em cena. Apesar da liberdade de expressao que me foi concedida na
interpretacao das cenas do espetdculo, ocorreram também alteragcdes nos textos que me
foram atribuidos. Miguel Moreira ajustou a sua forma de interacdo comigo para facilitar a
minha apropriagdo das palavras — como se estivesse fisicamente ao meu lado (as vezes estava

realmente) ou introduzisse novas respostas em cena.

Na altura em que vi o espetaculo, confesso que ndo prestei tanta atencdo as palavras
em si, mas sim a impressdo geral das cenas, onde o grotesco se misturava com o cémico, o
violento com a paixdo — a luz, ao som, a fisicalidade dos corpos em palco. As atmosferas
bizarras, densas e sensoriais, carregadas de intensidade emocional e fisica, destacavam-se
enquanto o lado mais forte do espetdculo para o espectador. Elas agarraram-me desde o

primeiro minuto.

Foi apenas quando comecei a interpretar Hamlet que o texto se revelou com mais

clareza. Ao habita-lo com o corpo, as palavras ganharam peso, ritmo e resisténcia. Compreendi
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melhor o que significavam — ndo apenas no plano racional, tentando entender um texto
shakespeareano ja por si bastante complexo, mas de forma sensorial, como se cada frase se
instalasse fisicamente em mim. Frases carregadas de emocao, tais como “Eu amei te um dia”
e “Eu nunca te amei” (Shakespeare, 1623/2020, p. 47), ou “Sou morta”, ganharam uma
espessura afetiva que me atravessava. Curiosamente, as frases mais impactantes foram

sempre as que eu ou o Miguel Moreira diriamos na primeira pessoa, como se a sua forca

adviesse precisamente dessa identificacao direta entre quem fala e o que é dito.

Em vez de apenas representar o conflito, senti fisicamente o impacto das palavras, a
exaustdo dos movimentos repetidos, o siléncio denso que se seguia a frases como “Eu nunca
te amei”. Adicionalmente, o ferro, a dgua, a luz — deixaram de ser elementos cénicos distantes
e tornaram-se matérias vivas, com as quais tinha de negociar em tempo real. Assim surgiu a
necessidade de refletir sobre a relagdo entre palavras e movimentos, que escolhi como uma
das ideias fundamentais deste relatdrio. Ao longo do processo, percebi que grande parte das
questdes que surgiram no trabalho em cena, em ensaio, ou na posterior reflexao estavam

ligadas ao didlogo entre o verbal e o fisico, e ainda como o texto se inscreve no corpo.

No final, percebi que a diferenca entre assistir e interpretar ndo reside apenas na
perspetiva visual, ou na proximidade com a cena, mas na maneira como a experiéncia se
instala no corpo. O espetador recebe e processa a performance intelectualmente e
emocionalmente, enquanto o intérprete a experimenta fisicamente, permitindo que a

atmosfera do espetaculo o molde por completo.

3. Teoria dos afetos: It moves as it feels, and it feels itself moving

Para aprofundar as minhas ponderacdes e estruturar a andlise do material sensivel,
ligado a experiéncia emocional, gostava de introduzir alguns conceitos da teoria dos afetos.
Destaco, em especial, a proposta de transmissao dos afetos desenvolvida por Teresa Brennan,
o modelo de circulagdo das emog¢des de Sara Ahmed e o conceito de produgdo e receg¢do das

atmosferas, segundo Gernot Bohme.

A teoria dos afetos reune conhecimentos de diversas areas, incluindo psicologia e

psicanalise, antropologia e sociologia, e ainda filosofia, tendo igualmente forte ligacdo com a
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teoria feminista, o pds-colonialismo, os estudos culturais e queer, a teoria politica e outras
disciplinas. Esse campo solidificou-se como area de investiga¢ao nas ultimas décadas e possui
diferentes formas de abordar o préprio afeto, emocgao, sentimento e atmosfera, além de
outras nogdes, que diferentes autores usam, tais como sensagdo, sentimento emocional
(emotional feeling), disposicdo (mood), ambiente. Do ponto de vista da experiéncia
vivenciada, é dificil separar conceitos tdao sensiveis, mas do ponto de vista da reflexao, essa
separacdo é necessaria, para que possam ser pensados. Contudo, ndo existe um sistema
unificado — diferentes autores desenvolvem, organizam e separam os seus conceitos ligados

aos afetos de formas distintas.

Alguns pensadores, como por exemplo, filésofo deleuziano Brian Massumi (2002),
diferenciam afeto de emocdo, considerando que o afeto é fisioldgico e ndo consciente, ou
seja, pré-pessoal, sempre anterior a emoc¢do, que, por sua vez, ja envolve codificacdo
linguistica e reconhecimento subjetivo. Segundo Massumi (2002, p. 28): “Affect is
independent of content and meaning. ... It is intensity owned and recognized. ... Emotion is
the most intense (most contracted) expression of affect, but atthe same time the most socially

qualified.”

Outra filésofa e tedrica feminista, Teresa Brennan (2004, pp. 4-5), trata os afetos como
experiéncias fisicas e energéticas que nos atravessam corporalmente: o afeto é aquilo que se
sente no corpo antes de se tornar emogao, antes de conseguirmos nomear ou compreender
racionalmente o que se passa connosco. Contudo, autora admite que ndo ha necessidade de
desafiar a ideia de que afetos e emog¢bes possam ser considerados sindnimos, mas sublinha a
importancia de se reconhecer a dimensdo energética dos afetos, pois podem aumentar ou

diminuir a nossa vitalidade e disposi¢cdo corporal (idem, pp. 6-8).

No seu livro The Transmission of Affect, Brennan propde o conceito central com o
mesmo nome — transmissdo do afeto —, um fendmeno que descreve a forma como “as
emocodes ou afetos de uma pessoa e as energias que eles carregam, podem entrar em outra
pessoa” (2004, p. 3). Ela afirma que ndo somos seres isolados, fechados dentro do nosso
corpo; pelo contrario, estamos constantemente em contacto com os outros e sujeitos a
circulacdo de energias emocionais que nos afetam, mesmo sem nos darmos conta. Assim, a
transmissdao dos afetos implica reconhecer que ndo somos independentes ou isolados (self-
contained) em relagdo as nossas energias e estados emocionais (Brennan, 2004, pp. 4-5).
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Esta ideia desafia o modelo individualista da cultura ocidental, que presume que as
emocdes tém uma origem interna e que podem ser interpretadas racionalmente. Para
Brennan, os afetos estdo associados também ao mundo social — ambiente, relac¢des,
presencas que nos rodeiam —, mas produzem efeitos fisicos e bioldgicos. Por isso, podemos
entrar numa sala e sentir, quase imediatamente, que “ha algo no ar” ou que “o ambiente estd
pesado”, mesmo sem ninguém ter dito nada. Ou seja, a perce¢do nao se baseia apenas numa
interpretacao racional, mas numa captac¢ao sensorial real, que envolve o corpo como érgao

de rececdo e afetacdo (idem p. 6).

A proposta de Teresa Brennan €, assim, profundamente relevante para quem trabalha
com praticas artisticas e performativas. Ao reconhecer que os afetos circulam entre corpos e
ambientes, percebemos que a criacdo artistica — sobretudo no teatro, danca, performance
— nao depende apenas da expressao individual, mas também de uma ecologia de presencas,
intensidades e sensibilidades partilhada. A cena torna-se num espaco onde se produzem
afetos que atingem, tanto os intérpretes, quanto o publico, antes mesmo de qualquer palavra
ser dita ou compreendida. Isto revela-se particularmente significativo em Hamlet, que conta
com um elenco de vinte pessoas em palco — quatro intérpretes dois saxofonistas e catorze

membros do coro — em constante interagao.

Gosto de pensar nos diversos vetores de energia que atravessam o espago cénico do
espetdculo e em como criam varias camadas emocionais e afetivas. E muito comum sentir
ansiedade antes do inicio do espetdculo. As vezes, ainda nos bastidores, basta ouvir a
entranda do publico para sentir um aperto no estébmago. Ao entrar em cena, uma onda de
calor percorre o corpo, culminando num pico de adrenalina. A participagaodo publico fazcom
gue o espetdculo entre numa zona social e ganhe essa dimensao afetiva, pois traz uma energia
que atravessa o espaco, misturando-se. E com o publico e a sua forca invisivel que me
emociono mais como intérprete. Neste espetaculo, ha uma certa atracdao, um impulso de
aproximacdoao publico: eu e Miguel Moreira, as vezes, descemos para o proscénio e, durante

uma das apresentacdes, ele até levou um espectador ao palco.

Inspirada pelas ideias de Sara Ahmed, investigadora feminista cujo trabalho se destaca
como fundamental na teoria dos afetos, percebo que as emogdes ndo sdo apenas algo que

sentimos por dentro, mas sdo formadas na relagdo entre corpos, objetos e espacos. No seu
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livro The Cultural Politics of Emotion (2004), Ahmed propde uma visdo cultural e social das
emocOes e dos afetos, como construcdes sociais marcadas pela histéria, pelas relagdes de
poder e pela repeticdo nos discursos (Ahmed, 2004, p. 4). Em vez de pensar as emocgdes
enquanto experiéncias internas e privadas, que surgem dentro de uma pessoa, Ahmed
argumenta que elas sdo efeitos da sua circulagdo (Ahmed, 2004, p. 10). No entanto, emocdes
nao circulam sozinhas em si, elas movem-se entre corpos pelas imagens, palavras, objetos e
discursos. As emog¢des andam de um lado para o outro porque certos objetos passam de
pessoa para pessoa, carregando significados afetivos que se repetem e se colam a
determinados corpos, reforcando assim o seu significado e peso emocional (Ahmed, 2004, p.

11)

Por exemplo, alguns corpos sdo constantemente associados ao medo, ao perigo, ou a
vulnerabilidade, enquanto outros sdo ligados a confianga, a seguranga, ou a ideia de
normalidade. Essa circulagdo afetiva, ao fixar-se sobre corpos e objetos, ajuda a desenhar
fronteiras sociais e a organizar simbolicamente quem pertence, quem ameaca, guem deve ser
acolhido, ou rejeitado (Ahmed, 2004, pp. 12-14). Nesse sentido, a presenca fisica dos
intérpretes e do publico contribui para a densidade afetiva do espetdculo. A atmosfera que se
criaem cena ndo é simplesmente o somatdrio das emogdes individuais, mas o resultado dessa
circulacdo. A cena torna-se num espaco onde os afetos se condensam, se partilham, se

transformam — e as vezes se contestam.

Contudo, apesar das diferentes perspetivas tedricas, o movimento parece
fundamental para qualquer discussao no campo dos afetos: emogdes que circulam pelos seus
objetos e afetos que se transmitem pela sua energia. Brian Massumi escreveu: “When | think
of my body and ask what it does to earn that name, two things stand out. It moves. It feels. In
fact, it does both atthe same time. It moves as it feels, and it feels itself moving. Can we think
a body without this: anintrinsic connection between movement and sensation whereby each
immediately summons the other.” (Massumi, 2022, p. 1). O movimento é o que mais me
interessa, algo essencial para mim enquanto bailarina, mas também para qualquer pessoa
viva — indmeros movimentos ocorrem no nosso corpo a cada instante, enquanto
simultaneamente nos movemos pelo espaco publico, seja na rua, ou no teatro. Com Erin
Manning, Brian Massumi sugere que o movimento do bailarino sé pode ser sentido (felt), pois

0 movimento visto é apenas um efeito visual, um gesto envolvido num campo maior de
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diversas intensidades, dindmicas e ritmos, que estdo invisiveis e s podem ser percebidos
sensorialmente. Portanto, o objetivo do bailarino é tornar visivel algo que sé pode ser sentido.
No entanto, tornar algo visivel ndo é o mesmo que performar o movimento — nao se trata de
imitar ou reproduzir a forma do movimento. Em certo sentido, ndo se trata de performar, mas

de entrar na sensacao (Manning & Massumi, 2017, p. 36).

Essa ligagdao entre movimento e sensagao revela-se também na criagao de atmosferas
sensoriais dentro do espaco cénico. Os afetos ndo s6 passam entre e pelos corpos, mas
também ajudam a percecdo coletiva da experiéncia artistica. O palco deixa de ser apenas um
lugar de representacdo e torna-se um espaco onde as energias dos performers e do publico
se misturam, criando um ambiente cheio de afetos em constante movimento. O que acontece
no palco ndo se limita a interpretacdo dos sinais e gestos, mas penetra nos corpos, provoca
alteracdes fisioldgicas e sensoriais que transformam a experiéncia do espectador e do préprio

intérprete em cena.

4. Paisagem emocional e atmosferas do espetaculo

Quero dedicar o terceiro capitulo aidentificacao das atmosferas e ao mapeamento das
emocgOes em Hamlet e LAnge du Bizarre, analisando o espetaculo e os seus recursos. Irei
descrever e argumentar a importancia do espaco cénico na criagcdo da paisagem emocional e
atmosferas no espetaculo, baseando-me no conceito de produgdo e recegao das atmosferas

de Gernot Bohme.

Como Teresa Brennan corretamente reconheceu, basta entrar num quarto para
perceber a atmosfera, que literalmente nos envolve (Brennan, 2004, p. 1). Ela também
sublinha os fatores psicoldgicos e sociais que geram a atmosfera em primeiro lugar e que estdo
envolvidos na transmissdo do afeto. E a transmiss3o (no plano social) que é responsavel pelas
alteragdes fisicas, sejam elas breves ou de longo prazo. A forma como os afetos circulam faz
com que algumas experiéncias permanegam connosco por muito mais tempo do que outras.
Dessa perspetiva, podemos reinterpretar a expressdao “isso me marcou” — os afetos
fisicamente "marcam" o nosso corpo. Nesse sentido, é importante reconhecer os elementos
e as influéncias que contribuem para a criacdo de atmosferas, como, por exemplo, texto,

movimento, cenografia, iluminagdo, banda sonora ou até mesmo a temperatura do teatro.
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Pesquisadoras na area de teatro, Erin Hurley (2010) e Tait (2022) utilizam os conceitos
de clima ou ambiente (mood) para analisar a performance teatral, enquanto Gernot Bohme
(2013) se refere as atmosferas e sublinha a arte da cenografia ou do espaco cénico como um
paradigma estético. As atmosferas situam-se entre o objeto e o sujeito, funcionando como
totalidades e qualidades estéticas de uma cena, que sdo totalmente subjetivas — é necessario
experiencia-las por meio do estado emocional. Elas sdo tanto produzidas, quanto recebidas
(Bohme, 2013, p. xx). O espaco cénicode Hamlet, LAnge du Bizarre é realmente extraordindrio
— a diversidade dos materiais, o tamanho e a quantidade dos objetos da cenografia, as
solugdes de iluminagdo e o excesso de elementos. HA uma mistura de objetos extravagantes,
como uma bola de ferro feita sob medida, onde cabe uma pessoa, ou uma figura de crocodilo
em tamanho real, juntamente com objetos e materiais do quotidiano, como limdes, sal, papel

vegetal, mala de viagem, p3, etc.

A companhia Utero tem uma grande influéncia das artes plasticas, especialmente da
pintura e da escultura, com referéncias a artistas como Francis Bacon, Neo Rauch, Michaél
Borremans e Berlinde De Bruyckere, que se destacam com as suas obras misteriosas,
enigmaticas e inquietantes. Portanto, o espetdculo busca criar varias imagens impactantes,
gue aparecem em camadas e contribuem para a profundidade das atmosferas em cada cena.
Segundo Bohme (2017, p. 29), ao falar das atmosferas, referimo-nos ao seu carater — a
maneira como a atmosfera comunica um sentimento. No entanto, para definir esse carater, é
necessario expormos-nos a atmosfera e experiencia-la em relagao aos estados emocionais.
Gostaria de voltar ao exemplo da atmosfera no quarto ou, neste caso, no palco do teatro.
Todos sentimos como a atmosfera nos envolve, mas mesmo que uma atmosfera possa fazer-
nos sentir uma mesma sensac¢do, cada individuo tem uma relacdo diferente com essa

sensagao e, portanto, com a atmosfera.

Qualquer estética artistica é inseparavel do conceito de atmosfera. Bbhme argumenta
que a estética moderna é, essencialmente, uma teoria da percegdo, pois ndo processamos
formas ou sensacodes isoladas — trata-se de como experienciamos um ambiente fisicamente e
emocionalmente (Bohme, 2017, pp. 22-23). Assim, de seguida irei mapear as atmosferas e
emocOes do espetaculo Hamlet com o objetivo de estruturar e facilitar a discussao da minha

experiéncia.
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Ao seguir este objetivo, destaquei seis cenas no espetaculo, cada uma delas

cuidadosamente construida por meio da interacdo entre corpo, objeto, som, luz e matéria.

Essas atmosferas ndo se sucedem de forma linear, mas desenvolvem-se em picos sensoriais,

como ondas que atingem um 3apice emocional e fisico antes de colapsar e dar lugar a cena

seguinte. A transicdo entre elas ndo é apenas narrativa, mas principalmente sensorial —

marcada por ruturas de energia, mudancgas de temperatura, densidade e intensidade sonora.

Cada cena cria um microcosmos proprio, um campo de forcas afetivas que mergulha o

espectador numa experiéncia corporal e preceptiva Unica.
1. Sonho Uma noite fria e misteriosa, marcada por tensdo e siléncio. Sons
fragmentado metdlicos e movimentos fragmentados. Os corpos no palco oscilam
entre impulso e suspensao, até culminar numa explosdao emocional com
o mondlogo de Hamlet, carregado de dor e intensidade.
2. Amor Acido O encontro entre Hamlet e Ofélia ludico e curioso, rapidamente se torna

numa caricatura amarga. O limdo — acidez da relagdo. A fisicalidade
aumenta até a rejeicdo brutal, gerando uma atmosfera de saturacao
sensorial, onde o amor se desfaz num gesto de desespero fisico e

emocional.

3. “Dance like

water”

Uma entrevista entre Anastasia e Miguel Moreira, marcada por humor
absurdo e desconfortavel. A rigidez dela contrasta com o excesso dele. A
agua, inicialmente poética, transforma-se em agressao fisica. O espaco
enche-se de tensao, ruido e provocacao, invadindo corpos e plateia com

desconforto crescente e energia instavel.

4. Palhacos da

morte

Dois palhacos-coveiros encenam grotescamente a morte de Ofélia,
misturando humor negro, ruido e absurdo. A cena é saturada e delirante.
Hamlet salta para o delirio com um crocodilo, rompendo a légica
narrativa e intensificando o tom tragico-surreal de um mundo em

colapso emocional.

5. Enterro de

Ofélia

Instala-se uma atmosfera de suspensdo e luto. Tudo abranda, o siléncio

torna-se o gesto mais poderoso. A luz baixa, os corpos recolhem-se. E

16



um momento de paragem absoluta, onde o vazio e a quietude ganham

espaco, preparando a transicdo emocional para o climax final que se

aproxima.
6. Ruinas da A cena final é uma libertagdototal. Corpos, objetos e emogbes colapsam
Catarse num excesso fisico e simbdlico. Ha gritos, limdes, dgua e ferro. Tudo

escorre, tudo pesa. A paisagem torna-se humida e devastada, onde o
cansaco se instala como ultima imagem — ruina, entrega e alivio

atravessam todo o espaco.

4.1. Sonho fragmentado

Figura 2: Sonho fragmentado. Shadowman. Hamlet, L’Ange du Bizarre. Teatro Sao Luiz, Lisboa.
Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

No teatro, a criacdo da primeira atmosfera comeca ja ao abrir as portas. Enquanto o
publico entra e se senta, ouvimos repetidamente a pergunta que o soldado faz a meia-noite,
na véspera da troca da guarda: "Quem estd ai?" Mas, em vez de receber alguma resposta, a
sala mergulha numa penumbra silenciosa. Anastasia, Shadowman e os dois saxofonistas ja
estdo sentados no palco, numa fila de cadeiras ao lado, ainda na escuriddo. Eu também estou
em palco, fechada dentro de uma bola de ferro, ainda invisivel ao publico. Também nao

consigo ver nada, mas sinto a atmosfera de uma noite fria, tensa, misteriosa. Parece que a
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suspensdo penetra também a bola, fazendo-me prender a respiracdo no seu interior, um tipo

de frio que passa nas costas.

Quando surge a silhueta de um homem, Shadowman, quem pega e arrasta as barras
de ferro, o ruido agudo rasga o siléncio e o vazio. Entre o desespero e a determinacao, ele
continua arasgar e a abanar as barras com visivel esforco fisico. Ao mesmo tempo, eu facoa
bola rolar por dentro, com um esforgo fisico invisivel. Os objetos de ferro enfatizam a sensacao
de peso, densidade e frieza, e 0 seu movimento traz estranheza e inquietude. Espalhados no
espaco, esses objetos de ferro refletem a luz de forma irregular e, contribuindo para a
construgao de uma paisagem sensorial metdlica e ameacgadora, reforcam a tensao latente da

cena, acentuando igualmente o sentimento de desorientagao e vulnerabilidade.

Figura 3: Sonho fragmentado. Membros do coro e eu. Hamlet, L’Ange du Bizarre. Teatro Sao
Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

O coro levanta-se da plateia e entra em palco, cantando e olhando ao redor com
estranheza. Miguel Moreira faz entradas e saidas frenéticas com varios objetos: sapateia e
bate os pés no chao, sacode um pano, estica um filme plastico, que produz um barulho de
farfalhar crispado. A iluminacdo permanece suave, semelhante a luz da lua, confere um tom
onirico, como se estivéssemos dentro de um sonho — ou a beira de um pressagio. Ha uma
tensdo entre o que é real e o que é imaginado, como se algo prestes a acontecer pairasse no

ar. A minha saida da bola também é urgente — um encontro com o mundo. Ha uma incerteza

18



Figura 4: Sonho fragmentado. Anastasia Senikova e membros do coro. Hamlet, LAnge du
Bizarre. Teatro Sao Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

e inquietude no corpo que busca, tenta perceber. Shadowman arrasta uma cadeira; o rangido
metalico dos pés da cadeira rasga o siléncio do espaco com sons fragmentados. Anastasia
também se levanta, mas logo congela numa posicdo invertida e distorcida. Os saxofones
soltam notas dispersas. O coro canta mais uma musica enquanto cada um avanga para chutar
a cadeira. Com um martelo, Miguel Moreira parte o mastro de tijolos. Sons de ferro, tijolos,
notas dos saxofones e canto seguem-se uns aos outros, sobrepondo-se, criando uma
sonoridade cacofdnica, quase insuportavel, como um caos coreografado — uma série de
acontecimentos estranhos, improvaveis, com pessoas alheias entre si. As vezes, parece que se
acompanham; outras vezes, que se interrompem. O espago torna-se matéria sensivel — pulsa,
range, ecoa. Ha algo no ar, uma forga invisivel e inquietante, um anjo bizarro que move essas
pessoas, por uma razao desconhecida —mas pela qual estamos, inevitavelmente, afetados. As
dinamicas de movimento revelam essa instabilidade: os corpos passam de momentos de
aceleracao para paragens abruptas, criando uma tensdo constante entre agao e suspensao.
Essa energia corporal alterna entre impulsividade, agitacdo e momentos de contemplacao,
como se os intérpretes fossem atravessados por impulsos contraditérios, refletindo um estado

emocional fragmentado e imprevisivel.
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A presenca do coro é importante porque enfatiza a ideia de criacdo e rececdo dessa
atmosfera bizarra. Vestidos com roupas do quotidiano, apesar de serem cantores, sdo também
pessoas reais que se levantam da plateia e, depois, permanecem sentados no palco durante
o espetaculo, como se fossem espectadores em cena. Os cantores s3o, a0 mesmo tempo,
testemunhas dos acontecimentos estranhos e participantes, transmitindo uma sensacdo de
interconexao — o publico pode participar e criar, assim como os atores podem observar e

receber.

Quando depois Anastasia surge, vestindo a camisola de “GHOST” para revelar o
segredo, a cena desdobra-se num pesadelo, sombrio e denso. O ambiente torna-se pesado,
como se a realidade se distorcesse num limiar entre alucinacdo e verdade oculta. Hd um
sentimento de peso, opressdo, um aprisionamento do corpo e da mente, intensificado no
momento em que Anastasia se senta sobre minhas costas, exercendo um peso fisico e
simbdlico. A sensacdo de confinamento acentua-se quando as placas de ferro descem,
delimitando um espaco confinado. A cena culmina numa explosdo emocional com o

mondlogo de Hamlet. O luto instala-se, oscilando entre angustia e determinacao.

Figura 5: Sonho fragmentado. Miguel Moreira e eu. Hamlet, L’/Ange du Bizarre. Teatro Sao Luiz,
Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosdrio Nunes.
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4.2. Amor Acido

A atmosfera muda quando Shadowman comeca a desmontar e remover placas. A luz
fria é substituida por uma luz quente e avermelhada, e eu entro literalmente com a cabega
dentro de um saco de limdes. Um impedimento fisico, que limita a visao, restringe os meus
movimentos, causa desconforto. Hamlet, que “arranja” sempre problemas, complica a sua

prépria existéncia. Tento dancar, mas os limdes caem do saco.

Figura 6: Amor Acido. Eu. Hamlet, L’Ange du Bizarre. Teatro Sdo Luiz, Lishoa. Dezembro, de
2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Esse primeiro encontro entre Ofélia e Hamlet é marcado por um olhar de curiosidade,
uma tentativa de se compreenderem mutuamente. A atmosfera criada em cena é infantil e
ladica, quase inocente, evocando um jogo amoroso. Essa leitura é sustentada por elementos
cénicos, tais como o uso do limao — simbolo desse amor estranho — e a fisicalidade entre os
dois corpos. Eles aproximam-se ou recuam, mas ainda ndao se tocam, acumulando a tensao
entre si. Ofélia surge como uma figura submissa, envergonhada, quase lamentdvel, o que se
manifesta na sua tentativa de beijar Hamlet enquanto mantém o lim3o na boca. O gesto
transforma o beijo esperado num contacto acido, desagradavel. O abraco entre eles é
convulsivo, escorregadio, reforcando a ideia de uma paixdao caricatural, marcada pelo

desencontro e pela incompreensao.
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A certaaltura, Hamletrompe a ilusdo desse jogo amoroso com uma declaracdodspera:
“Eu nunca te amei” (Shakespeare, 1623/2020, p.47). Este momento marca uma viragem e
culmina¢do dramaturgica, funcionando como um corte que apaga qualquer resquicio da
leveza inicial. A atmosfera ludica da lugar a um ambiente tenso, quase violento, marcado por
gestos bruscos, sons agressivos de uma brutalidade emocional. A palavra proferida
transforma-se em acao: Hamlet esfrega-se, lava-se com os limdes, deixando a acidez
percorrer-lhe o corpo numa espécie de ritual de purificacao ou de rejeicao absoluta do afeto.
Ofélia, por sua vez, apos ser rejeitada, entra numa danca desesperada, bate contra as barras
de ferro. Afisicalidade suave de antes é substituida por um embate cru entre corpo e matéria.
O ferro ja ndo é apenas parte do espago, mas um agente ativo de tensdo. O ruido metdlico
torna-se cada vez maisintenso, fundindo-se com os saxofones até atingir um climax sonoro
extremo — desagradavel, doloroso, quase insuportdvel aos ouvidos — provocando um
desgaste simultaneamente sonoro e fisico. O corpo de Ofélia parece colidir com os limites do
préprio espago cénico, num movimento que expde a violéncia latente daquela relagdo. Essa

saturagao sensorial traduz-se num gesto de rejeicao e desespero.

Figura 7: Amor Acido. Miguel Moreira. Hamlet, L’Ange du Bizarre. Teatro Sdo Luiz, Lisboa.
Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Mais uma vez, ha uma recorréncia significativa do ferro e da sua interagdo com

diferentes objetos e corpos. Na peca, o ferro estd associado ao esforgo fisico, a resisténcia e
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ao contacto direto e exigente com o corpo. Manipula-lo implica friccdo, peso, dor — um
sofrimento que, contudo, ndo é necessariamente negativo. Pelo contrdrio, esse desgaste
opera transformacgdes: o corpo molda-se a presenca do ferro, responde-lhe fisicamente, e essa
interacdo torna-se parte integrante do discurso cénico. Existem, tanto elementos abstratos,
qguanto discos e placasde ferro, quanto ainda objetos muito especificos —a bola de ferro, onde

cabe uma pessoa, e as barras utilizadas na danca cldssica, por exemplo.

“Toda a cenografia desta peca tem uma ligacdo. O novo que apareceu no Hamlet é a
ideia de compreender o mundo através dos materiais”, revela Miguel Moreira (2022). A
materialidade do ferro, a sua transformacgao e interagdo com os corpos tornam-se parte

fundamental da dramaturgia visual da peca.

Para além da interacdo com os corpos, a cenografia de ferro também reflete a luz,
tornando-se um elemento essencial na iluminacdo do espaco cénico e na marcacdo da
transicdo da imagem e, como resultado, da mudanca de ambiente. Nomeadamente no final
desta cena, quando os movimentos de Ofélia se desgastam e Hamlet fica imdvel, de olhos

fechados, os discos de ferro descem, iluminados por uma luz azul. A energia anteriormente

cadtica e convulsiva da lugar a uma quietude suspensa e a uma contencdo corporal.

4.3. “Dance like water”

Figura 8: “Dance like water”. Miguel Moreira e Anastasia Senikova. Hamlet, L’Ange du Bizarre.
Teatro Sao Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.
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O espaco transforma-se numa espécie de entrevista grotesca entre Anastasia e Miguel
Moreira, onde o contraste entre as duas personagens acentua, tanto a estranheza, quanto o
humor da cena. A postura estdtica de Anastasia, com as costas direitas, reforca a contengdo
da personagem. Os seus escassos movimentos sao lentos e controlados — limitando-se a
mudar a posicdo da cabeca ou dos bracos, a cruzar e descruzar as pernas — e a voz,

igualmente lenta e contida, contrasta fortemente com Miguel, que esta sempre a gesticular,

incapaz de permanecer sentado na cadeira.

A presenca de um texto académico — sobre os rigorosos canones e a hierarquia da
danca classica — intensifica ainda mais o tom comico da cena, pois esta em total descompasso
com o comportamento das personagens. Enquanto o homem fala exaltado, movimentando-
se de forma descontrolada, a mulher mantém um olhar irénico e debochado, esvaziando
lentamente um galdo de 4dgua, de tempos a tempos. Surge, assim, mais uma vez, a sensa¢ao
de desencontro e incompreensao entre duas pessoas, uma mulher e um homem, uma
bailarina e um ator, uma estrangeira e um portugués. Essa desarticulacdo, marcada por
camadasde corpo, texto e comportamento, é central para a atmosfera absurda e fragmentada

que atravessa o espetaculo.

Essa dinamica entre os dois torna-se visivel e eficaz em cena, pois traduz fisicamente
a tensdo entre modos de estar e comunicar, criando uma atmosfera simultaneamente absurda
e familiar. O publico pode perceber esta oposicio de forma bastante clara, através da
composicao corporal e do ritmo do didlogo. A relacdo cénica entre os dois personagens ecoa
um esteredtipo cultural: a mulher eslava, dura e séria, em contraste com o homem latino-
europeu, emocional e expansivo. Essa interagao convoca um jogo de expectativas e inversoes,

explorando a diferenca entre rigidez e expressividade como motor de humor.

24



Por fim, essa mulher sé cede com a dgua — o seu corpo dobra-se e transforma-se. O
contacto da dgua gelada com a pele provoca uma reacao imediata:a mudancga de temperatura
altera o estado do corpo, que se curva, invertendo-se, expondo-se a transformacdo. No
universo da danca, aagua é frequentemente utilizada como ferramenta que gera movimentos
suaves, fluidos e continuos — dancar como se estivesses submersos, ou como se a agua fluisse

interiormente, como acontece, por exemplo, na técnica de butoh.

Figura 9: “Dance like water”. Anastasia Senikova e Miguel Moreira. Hamlet, L’Ange du Bizarre.
Teatro Sao Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Nessa cena, no entanto, a dgua ganha um significado oposto: torna-se violéncia,
castigo. Se no ato inicial surge como uma névoa leve, saida de um pulverizador de mao que
molha o rosto e o cabelo, levando ao fecho dos olhos — quase como uma chuva fina e sensivel
—, mais a frente, a agua é acionada através de uma lavadora industrial de alta pressdo.
“Dance! Dance like water!”, grita Miguel Moreira, enquanto atinge Anastdsia com o jato de
agua num gesto brusco, rispido, agressivo. A atmosfera transforma-se radicalmente e torna-

se inquietante.

Nalgumasapresentagdes, esse momento adquire um caracter ainda mais perturbador:
Miguel Moreira aponta a pistola de agua para o publico das primeiras filas, ou chama uma

pessoa ao palco, quebrando completamente a fronteira entre cena e plateia. O que era
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metafora, passa a ser experiéncia fisica. O gesto performativo transforma-se em provocacao

sensorial, aumentando o desconforto e o envolvimento do espectador, que deixa de ser

apenas observador e passa a estar em risco.
4.4. Palhagos da morte

Assim que as bolas sobem, envoltas em fumo e banhadas por uma luz vermelha
intensa, a peca atinge a sua mdaxima intensidade. Este € o momento do climax, onde a tensdo
acumulada explode numa cena frenética protagonizada por dois palhagos-coveiros que
discutem sobre a morte indigna de Ofélia. A atmosfera torna-se opressiva e cadtica, marcada
por um ambiente visual quase infernal, onde o vermelho e o fumo criam uma sensagao de

sufoco e de urgéncia.

0

Figura 10: Palhagos da morte. Miguel Moreira e eu. Hamlet, L’/Ange du Bizarre. Teatro Sao Luiz,
Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

A cena é macabra, perturbadora e absurda, carregada de ironia — entre gritos agudos,
berros e gestos exagerados, emerge uma espécie de palhacada grotesca, em que o riso e o
desconforto se confundem. O olhar cinico sobre a morte expresso nos corpos em convulsdo e
nas vozes que oscilam entre o cdmico e o tragico transforma o espaco numa espécie de circo

deformado, onde a violéncia emocional atinge o seu climax. A fusdo entre luz, som, fumo e
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corpo ndo so constréi o cendrio visual, como modela a qualidade da atmosfera: intensa,

dissonante e emocionalmente saturada — como se tudo estivesse prestes a colapsar.

Varios objetos de cenografia e figurinos sao utilizados de forma caricatural, mas
carregam um forte simbolismo, adicionando camadas de significado a cena. As perucas dos
palhacos ampliam o tom grotesco da performance, evocando, tanto o riso, quanto o absurdo.
J4 a mala de viagem, que representa uma sepultura, sugere uma viagem sem retorno,

reforcando a relacdo entre a morte e a partida.

Tal como oferro, a 4gua também se torna um elemento recorrente, aparecendo, tanto
nos didalogos dos palhacos sobre a morte de Ofélia, quanto na sua presenca fisica. O seu
significado é ambiguo e contraditério: por um lado, simboliza uma libertagdo do sofrimento,
uma passagem para além da dor terrena; por outro, carrega a vergonha da morte voluntaria,
marcada pelo peso do julgamento moral. Esse duplo significado cria um campo de tensao,
oscilando entre redencdo e condenacdo, purificacdo e culpa, dissolucdo e afogamento. A
relagdo com a agua, desenvolve-se ao longo do espetdculo, assumindo diferentes formas —
estd presente no texto original de Shakespeare (1623/2020, p. 79) ("ela [Ofélia] se afogou")
tanto como no texto cénico (“Dance like water!”), no figurino (estampada na camisola com a
palavra “WATER”), e mais substancialmente no contato fisico e direto com o corpo. Aqui, a
ideia de atmosfera segundo Gernot Bohme manifesta-se: a 4gua ndo é apenas um simbolo,
mas um elemento que preenche o espaco e afeta os corpos, criando uma qualidade sensorial

especifica.

Essa oscilacdo entre sentidos opostos gera um impacto que nao se limita ao significado
simbdlico, mas materializa-se na atmosfera cénica, no sentido definido por Gernot Bohme.
Para o autor, a atmosfera ndo é apenas um pano de fundo, mas uma realidade sentida, criada
pela interacdo entre corpos, objetos e espaco. O uso da agua e dos elementos de ferro
contribui para a criacdo de um ambiente marcado por sensacdes de frieza, resisténcia, tensao
e instabilidade, onde a fisicalidade dos materiais influencia diretamente a experiéncia do
espetador e o proprio intérprete. O som da agua a escorrer, o reflexo da luz sobre o ferro, o
peso dos objetos metalicos — tudo isto participa na construcdo de uma experiéncia sensorial
intensa, dspera, por vezes inquietante, que antecede qualquer interpretacdo racional e é

absorvida diretamente pelo corpo.
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O desafio técnico e emocional desta cena é imenso. O palhago ndo pode ser apenas
representado — ele deve ser vivido. Nao se trata de imitar a loucura, mas de acredita-la, de
dar corpo e verdade as palavras. A loucura nasce do contraste, dos opostos em conflito: a
tensdo entre o ridiculo e o tragico, entre o cdmico e o sombrio, ndo é apenas uma questdo de
interpretacdo, mas é construida no préprio espaco da cena, nos gestos, nos objetos e na

maneira como eles afetam os corpos em movimento.

Figura 11: Palhagos da morte. Miguel Moreira e eu. Hamlet, L’/Ange du Bizarre. Teatro Sao Luiz,
Lisboa, Dezembro, 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

As mesmas camisolas ainda indicam que os préprios Ofélia e Hamlet estdao a cavar,
reforcando assim a fusdo entre os palhacos e o casal tragico. Um corte abrupto leva-nos de
volta a Hamlet, agora a beira do delirio. Apds a explosdo dos palhacos, a atmosfera mergulha
na interioridade sombria enquanto eu mergulho uma toalha num balde para remover os
restos da maquilhagem do palhago. O espago torna-se mais sério, mais denso, e Hamlet
aproxima-se do limite fisico e emocional, do desgaste e do delirio. O meu préprio corpo marca
essa transicdo através da mudanca de ritmo e de energia: os gestos tornam-se mais lentos, a
respiracdo mais pesada, pausas mais prolongadas. Como se fosse o ultimo estertor antes do
fim inevitavel, Hamlet ainda vai buscar o crocodilo — mas desta vez ja ndo ha lugar para o
riso. A atmosfera transforma-se: aquilo que antes provocava estranheza ou leveza, agora

revela-se como gesto de desespero. E nesse ponto de colapso que surge o soliléquio final —
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ndo como construcdo retérica, mas como desabafo cru, atravessado pela exaustdo. A

fisicalidade ja ndo é expansiva nem coémica, mas recolhida, tensa, atravessada por uma

fragilidade emocional latente.

4.5. Enterro de Ofélia

Figura 12 (cima) e 13 (baixo): Enterro de Ofélia. Coro, eu, Anastasia Senikova e Shadowman.
Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz, Lisboa, Dezembro, 2024. Fotografia: Pedro Rosdrio
Nunes.
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A tensdo emocional e fisica que se acumula ao longo do espetdculo atinge um ponto
de rutura no enterro de Ofélia. Se antes a cena balancava entre o excesso, a caricatura e a
fragmentacao do corpo e da palavra, agora tudo se condensa num momento de siléncio e
suspensdo. O enterro é uma cena curta, mas intensa e profundamente simbdlica, é o
momento em que o delirio cede lugar ao vazio, e a morte deixa de ser teatral, para se tornar
absolutamente real, inevitdvel e silenciosa. Depois, o coro canta a Ultima musica, tudo para
completamente — o coro silencia, a musica cessa, 0 movimento acalma, e as luzes diminuem

ao minimo, criando um espacgo de recolhimento, reflexao e aceitagao.

Como no Hamlet original, o enterro de Ofélia ndo é apenas um rito de passagem, mas
um momento de impacto emocional. Como descreve a andlise do funeral na peca, o seu
espetdculo visual — cores, musica, emogdes — intensifica a atmosfera tragica, enquanto
representa nao sé a morte fisica de Ofélia, mas também a morte da inocéncia e da pureza
(Ben Amor, 2023, p. 55). Aqui, o corpo e o espago tornam-se veiculos dessa perda, evocando

um luto que ressoa além da cena, impregnando a atmosfera e preparando tudo para a catarse

final.

4.6. Ruinas da Catarse

Figura 14: Ruinas da Catarse. Eu, Anastasia Senikova e Miguel Moreira. Hamlet, LAnge du
Bizarre. Teatro Sao Luiz, Lisboa, Dezembro, 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.
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A atmosfera de loucura e caos total domina a cena, em absoluto contraste com o
recolhimento do enterro. Os corpos lancam-se a sua Ultima vertigem coletiva, entre limdes
mordidos, tijolos partidos, dgua e sal —uma paisagem de excesso e destruicao, onde a matéria

se desintegra junto aos personagens, que eu, Miguel Moreira e Anastasia impersonificamos.

Ainda em busca de uma ultima danga com Anastasia, um ultimo olhar para Ofélia. O
togue é um vestigio — ora firme, ora escorregadio — como se o corpo nao soubesse se deve
segurar ou soltar. O calor do outro ainda permanece impregnado nos musculos, mas logo é
arrefecido pela agua, tornando-se apenas o eco de uma presenca que ja ndao estd. Essas
personagens oscilam entre extremos, atravessando em instantes de segundos o intervalo
entre risos e choro, despedida e reencontro. Os corpos pulsam, os gestos carregam um peso
real, arespiracdo acelera-se e depois dissolve.se no espaco. A fisicalidade transforma-se numa
experiéncia de limite: os corpos vacilam entre a presenca e a auséncia, entre o peso e o
deslizamento, entre o toque e o vazio. A proximidade ja ndo é gesto de desejo ou de forga,

mas de cansago e entrega.

Figura 15: Ruinas da Catarse. Eu e Miguel Moreira. Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz,
Lisboa, Dezembro, 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

No final do espetadculo, o palco estd completamente encharcado. O chao

escorrega, tudo pinga. A agua deixa de ser apenas um elemento cénico: torna-se a propria
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atmosfera — densa, humida, suja. Os objetos em cena, outrora manipuldveis, tornam-se

guase intransponiveis: pesam, resistem, escorregam.

Figura 16: Ruinas da Catarse. Anastasia Senikova. Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz,
Lisboa, Dezembro, 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Os intérpretes parecem navegar nesse excesso de matéria e emocdo, onde a agua
funciona como residuo daquilo que ja ndo pode ser contido — ldgrimas, suor, memoaria. A
atmosfera final é de esgotamento, ruinas, corpos abandonados. Nesta "amplitude

desmedida" (Mais Guimaraes, 2022), cada corpo carrega a sua cruz.

5. Encenagao das emogdes e da linguagem

“To be in the presence of actors is a constant thrill to me. Actors are required to be
incredibly alive and sensitive to the slightvariationsin the environment and to the vicissitudes,
moods, signals, and minute alterations of those around them. To be in the room with humans
functioning at this highest level of wakefulness, awareness, and courageousness is both sexy
and thrilling”, confesa Erin Hurley (Hurley, 2010, p. 5). De facto, a interpretacdo exige uma
presenga total no momento, tanto em relagdo ao ambiente, quanto ao préprio corpo para se
erir estimulos externos e sinais do préprio corpo, atingindo os objetivos estéticos e

expressivos. Ainda assim, Miguel Moreira ndo se quis focar na perfeicdo da representacao das
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emocoes. Interessava-lhe antes a intensidade e a realidade da emocao, a espontaneidade, a

capacidade de reagir. Cada performance é diferente, Unica.

No meio teatral, ha varias técnicas para rapidamente alcangar um determinado estado
emocional. Contudo, conforme Peta Tait (2022, p. 19), atuar ndo é sentir essa emogdo. A
autora refere-se ao Paradoxo do Ator, de Denis Diderot, no século XVIlIl — o ator ndo deve
sentir as emogdes que representa, mas sim controld-las e reproduzi-las de maneira técnica e

consciente. Assim, ha uma lacuna entre representar e sentir a emocao.

Uma das figuras principais do teatro contemporaneo, Konstantin Stanislavski,
desenvolveu o método/sistema Stanislavski, que sugere o uso da memdria afetiva ou
emocional para se ter acesso a sentimentos verdadeiros na atua¢ao. Mais tarde, outra figura
central do teatro do século XX, Jerzy Grotowski, tentou diminuir essa brecha por meio da
exploracdo corporal e vocal para a emergéncia das emocdes. Grotowski focou-se no corpo do
ator e na expressdo fisica, onde movimentos e ac¢des especificas sdo usados para evocar

emocgoes.

A énfase de Moreira na exploracgdo fisica e emocional dos atores, assim como na
criacdo de uma linguagem cénica hibrida, influenciada pelas diferentes formas artisticas,
como teatro, danca, artes plasticas, literatura, cinema, pode refletir a influéncia das ideias de
Grotowski. De forma semelhante a Grotowski, Miguel Moreira enfatiza a entrega total do ator
e a exploragao das capacidades fisicas. Na sua encenagao, era importante que as emogdes
viessem do corpo e ndo sé da imaginacdo, utilizando gestos simples: “os olhos fechados, o
mostrar das maos, mostrar a respiracao, a dgua gelada... Tudo isso atua sobre o corpo.”
(Moreira, 2019, p. 38). No entanto, ao contrario do conceito de teatro pobre de Grotowski,
que recusa a dependéncia de aderecos e cenarios, Hamlet e outros espetaculos utilizam um
excesso de aderecos e cenografia, que ativamente participam no despertar de sentimentos,
ao criar condicGes fisicas, como, por exemplo, a dgua, que é “detonadora de emocgdes” (Frota,
2017), ou o ferro. E interessante como, por vezes, apenas olhar para certos materiais ou
objetos nos faz sentir algo intenso. Miguel Moreira percebeu bem esse efeito e explorou essa
forca. S6 de olhar para a bola de ferro, eu sentia um certo desconforto, pois sabia que ficaria

presa dentro dela. Ou, ao olhar para um limdo, sentia acidez na boca.
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Por vezes, mais crua e violenta, por outras vezes, mais subtil e contida, mas sempre
marcada por uma forte presenca corporal, a linguagem de Utero é, sem duvida,
profundamente fisica. A encena¢dao de Miguel Moreira insere-se numa genealogia de praticas
gue contribuiram para o desenvolvimento do teatro fisico em Portugal, afirmando uma
abordagem onde o corpo é central, tanto na construcdo dramaturgica, quanto na criacdo de
sentido em cena. O Bando influenciou uma geracao de criadores — entre os quais Miguel
Moreira — que passaram a explorar caminhos onde a fisicalidade, embora ndo exclusiva,
assume frequentemente um lugar central. A partir dos anos 90, o Teatro O Bando destacou-
se como um dos principais pioneiros. Embora nunca se tenha definido exclusivamente como
grupo de teatro fisico, o seu trabalho cruza performance, experimentacdo sonora e uma forte
componente corporal, contribuindo para uma linguagem cénica hibrida. Nesses percursos,
observa-se um foco claro na expressdo corporal como principal meio de comunicacao.
Paralelamente, a interdisciplinaridade tornou-se uma marca identitaria das encenacdes de
Miguel Moreira e de Utero: a integracdo de diferentes formas artisticas — teatro, danca,

performance, artes plasticas — reforca uma linguagem cénica singular sensorialmente densa.

Vinda da drea da danca, reconhego que o meu contacto com diferentes metodologias
de encenacao e linguagens teatral é limitado. Para mim, antes de tudo, é mais facil expressar
emocodes e comunicar através do movimento. Por esse motivo, 0 meu processo interpretativo
apoia-se frequentemente numa abordagem intuitiva, orientada por respostas sensoriais e

impulsos do corpo em relagdo ao espago, aos estimulos e aos outros intérpretes.

No trabalho da construcdo de personagem utilizei a pratica e a filosofia do butoh, que
tiveram um impacto profundo na minha trajetdria artistica, influenciando significativamente
minha perspetiva sobre o mundo. Essa abordagem ajudou-me a considerar o corpo como uma
ferramenta, um veiculo, permitindo-me abandonar o ego e os desejos, esvaziar-me
completamente e criar disponibilidade para que algo novo surja na imagina¢aoe no corpo.
Trata-se de uma danga que emerge de um lugar radical, da verdade e da quebra de tabus. Um
corpo em constante metamorfose, em busca, cheio de contradicdes. Dancar sem precisar de
entender. Apesar das muitas diferencas estéticas entre o trabalho de Utero e o butoh, este
ultimo revelou-se, curiosamente, uma influéncia importante para mim. A ideia de um corpo
inquieto, que ndo busca a forma, massim a escuta interior, aproxima-se dessa tradicdo. Miguel

Moreira sublinha uma “busca incessante por um movimento que tem uma raiz interior. As
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vezes, o corpo até pode recuar ou reduzir a sua pulsacdo em cena, contrair a convulsdao, mas

por dentro serd sempre trémulo e inquieto” (Galhds, n.d.). Trata-se de um corpo que sente

antes de significar, que se move, ndo por representar algo, mas por ser atravessado por algo.

Uma danga revoluciondria ndo apenas do ponto de vista estético, mas também como
encarnacao precoce das ideias da afetividade, ainda nos anos 60. O corpo do intérprete pode
ser visto, por um lado, enquanto uma molécula, uma pequena parte que atravessa o grande
cenario do espetaculo. Por outro lado, ele € um microcosmo do mundo, refletindo e sendo
atravessado por esse cendrio. Assim como uma gota de dgua —uma superficie que, ao mesmo
tempo, reflete o mundo ao seu redor e encapsula a 4gua no seu interior, preservando sua

forma, tal como o conceito de criar e receber atmosferas.

O butoh oferece diversos exercicios para internalizar emoc¢des por meio do corpo. Um
dos mais marcantes é a fermentacdo emocional (emotion fermentation), que consiste em
“engolir” gestos ou expressdes comuns para transformd-los e descobrir novas formas de
manifestagcdo das emogbes sem recorrer a expressoes faciais literais. Assim, treinar butoh
significa desenvolver a capacidade de intensificar as experiéncias sensoriais — um intenso
esforco para nos aproximarmos cada vez mais do ambiente, dos objetos e dos corpos

envolventes.

O método coreografico butoh-fu (body words), concebido por Tatsumi Hijikata e
posteriormente desenvolvido por Waguri, utiliza palavras e frases como estimulo para os
movimentos dos bailarinos. Essa metodologia butohiana foi essencial na construcdo do meu
papel, permitindo-me transportar a imaginacdo de Hamlet para a realidade do meu préprio
corpo. Dessa forma, o butoh torna-se numa poderosa ferramenta afetiva, possibilitando que
o corpo se funda com a atmosfera do espetdculo, criando uma experiéncia auténtica e

visceral.

6. Emogdes no corpo: entre palavra e movimento

Ao absorver as atmosferas criadas pelo conjunto de elementos cénicos, o meu foco e

atencao dirigem-se sempre e sobretudo para a linguagem corporal: a postura, os movimentos,
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a expressividade. A danca e o trabalho com o corpo fazem parte da minha forma de

compreender a arte.

Como vimos no capitulo anterior, o processo de apropriacdo da linguagem de Utero
envolve uma exploracdao tanto fisica quanto emocional. Por um lado, essa linguagem é
evocada através do contacto com objetos concretos — tais como a dgua, o ferro ou os limdes
— que ativam no corpo uma carga sensorial e afetiva significativa. Basta pensar no ferro para
qguase se sentir o cheiro da ferrugem, ou imaginar a agua fria a tocar a pele para provocar

arrepios.

Atmosfera

Palavra

"Movimento

Figura 17: Gréfico ilustrativo da reciprocidade entre palavra, movimento e afeto no corpo em
relacdo a atmosfera.

Por outro lado, é fundamental refletir sobre como o contacto com o texto também
opera como ferramenta para a expressao corporal das emogdes. O texto ndao surge apenas
como matéria verbal, mas como impulso fisico, gerador de movimento, tensdo, respiracao e
presenga. Tal como os objetos, as palavras também atravessam o corpo — nao apenas para

serem ditas, mas para serem sentidas, vividas e incorporadas.

Nos espetaculos de Utero, o foco estd no corpo fisico: um corpo que se desnuda, se

esforga, se sacrifica, que por vezes é violento ou violentado, como em The Old King (2011),
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Pele (2013), Under (2014), Pdntano (2015), Operdrios (2017), Duelo (2017), Fraternidade | e Il

(2019), entre outros, onde a palavra ganha uma nova for¢ca numa linguagem progressivamente

mais fisica (Frota, 2017). Isso é muito visivel no Hamlet.

A forca das palavras reside na urgéncia produzida pelo corpo — numa necessidade
interior, numa inquietude que se manifesta fisicamente antes mesmo de se formular
linguisticamente. O gesto, o impulso, a respiracdo e o ritmo interno do corpo abrem espaco
para que a palavra surja como consequéncia, e ndo como imposicdo. Mas serd que essa
mesma urgéncia pode também ser absorvida pelo corpo através do texto? Como transportar
essa necessidade visceral para um texto que ndo me pertence originalmente? Como posso
apropriar-me das palavras e criar uma urgéncia genuina, permitindo que elas fluam
organicamente a partir do corpo?

Ndo consigo dar uma resposta definitiva — nem mesmo depois de ter integrado o
espetaculo. O verdadeiro desafio estd em tentar reconhecer e alcancar esse ponto de
urgéncia: um corpo sem hesitacdo, que se entrega por inteiro e mergulha no desconhecido.
Nao se trata de representar, de "tentar dangar" ou "tentar dizer" um texto, mas de dancar
verdadeiramente, de falar porque ha uma necessidade real no corpo — um impulso que

antecede o pensamento, tipico do afeto enquanto for¢a pré-cognitiva e contagiante.

Num certo sentido, trata-se de eliminar o vazio entre o que represento e o que
realmente sinto. De encurtar a distancia entre o corpo e a palavra. E também de inverter a
|6gica habitual: ndo partir do texto para encontrar o corpo, masdeixar que o corpo — afetado,
em movimento, carregado de sensa¢des — molde a forma como as palavras ganham vida.
Pensar no que fago, sim, mas sobretudo escutar o que o corpo tem para dizer, e deixar que
seja ele a conduzir.

O meus primeiros mondlogos no inicio do espetdculo ressoam profundamente em
mim, no meu corpo. Quando falo como Laertes para Ofélia, também falo para mim — para
Hamlet, que acabou de sair da sua bolha e entrou neste mundo misterioso.

Pesa também os prejuizos da tua honra
Se com credulidade ouvir seus cantos

E abrir o coragdao ou sua pureza

A sua indomavel impertinéncia.
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Cuidado, Ofélia. Teme, querida irma.
Recue para observar as suas afei¢des

Longe dos impetos e perigos do desejo. (Shakespeare, 1623/2020, p.
21)

Como gerir as minhas afeicdes, as minhas emoc¢des? Como me coloco em perigo sem
me perder? Como posso ndao me esconder, ndo me "embrulhar" e, ao mesmo tempo, evitar
expor-me excessivamente? Como conseguirei alcangar o ponto "vermelho" e, ainda assim,
preservar a minha interioridade? N3o existem respostas definitivas, apenas a necessidade de
explorar. Essas decisdes ndo surgiam previamente, ndo podiam ser ensaiadas em detalhe —
surgiam no momento, na urgéncia de medir os limites. Quando estou nua, que parte do corpo
devo revelar? Quando dango, para onde projeto os meus movimentos? Quando falo, como

direciono as minhas palavras?

As minhas emoc¢bes também dependem de quem compartilho o espaco. Em vez de
pensar em pessoas, penso em corpos. Ha uma ideia sobre olhar para o outro e, de alguma
forma, se ver a si mesmo. Estranho... como é isso possivel? Nao conhecer o outro, ndo se
conhecer a si proprio — o que é que me esta a acontecer? Essa estranheza, essa curiosidade
e incompreensao em relagdo ao corpo do outro fazem com que as personagens sejam
ambiguas, inquietas, criando atmosferas bizarras no espetaculo. E uma provocagdo constante.
Como encontrar outra pessoa em cena? Sera como encontrar outra pessoa nha rua — um
desconhecido, carregando a sua bagagem de vida, e, ainda assim, alguém com quem eu

compartilho o mundo?

Essa incerteza ndo esta apenas na observacao do outro, mas também na forma como
interajo com outrem. Que opgdes tenho diante de outros corpos? Para onde olhar, como me
aproximar, como falar, como me mover? Até onde posso ir? Quando olho para o fantasma do
pai, o que vejo? Quando toco Ofélia, com que forga devo toca-la? Quando abrago Anastasia,
qual a intensidade do gesto? Esses encontros com o outro foram os momentos mais
impactantes emocionalmente devido ao seu lado sensorial. Como por exemplo, o segundo
texto de Hamlet em que, depois de ver o fantasma do pai e carregado com raiva, Hamlet diz

repulso:

Sera que apelo ao inferno? Nojo! Calma, coragao.
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Tendbes, nervos, nao fraquejem agora,
Facam-me firme. Lembrar de vocé?

Sim, vou apagar da lousa da minha memédria
Todos os pueris registros de afeicao,

Todas as notas, formas e impressdes passadas (Shakespeare,

1623/2020, p. 26-27)

Esse conflito interno é muito afetivo, corporal. Miguel Moreira, ao meu lado, molha a
minha cara e cabelo com uma névoa fina de dgua. Como se fosse um fantasma do pai e ao
mesmo tempo Ofélia, ele reflete 0 meu lado emocional. Ele provoca-me, leva o meu estado
emocional ao limite. Neste momento, a minha histéria pessoal e as caracteristicas culturais de
contencdo emocional abandonam o meu corpo. As emogdes reprimidas irrompem de forma
incontrolavel, culminando na explosdo do gesto: empurro-o para baixo, agarrando-o pelo

cabelo.

Outro exemplo marcante é o didlogo dos palhacos, especialmente no momento em
que Miguel Moreira profere: “Uma que ja foi mulher, senhor; que a alma descanse, estd

morta.” (Shakespeare, 1623/2020, p. 82)

Nesse instante, acrescenta, um grito de desespero: “SOU MORTA!”. Esse berro nao
causa apenas um choque imediato, mas também intensifica a ambiguidade perturbadora da
cena — percebemos que os palhacos talvez tenham sido sempre Ofélia e Hamlet, cavando a
prépria cova. Essa revelacdo ajudou-me a alcangcar um nivel emocional mais profundo, a sentir
a loucura na pele e a manipuld-la pela voz e pelo corpo. Como disse Miguel Moreira, era
preciso “enlouquecer com as palavras” (2024). Mas aqui, a loucura também se inscreve na
fisicalidade dos performers, tornando o préprio espaco instavel. Ao mesmo tempo, os
movimentos sdo desajeitados, erraticos, exagerados e fora do ritmo esperado da fala. Isso
contribui para a qualidade surreal da cena, onde os papéis e as emoc¢Bes mudam
imprevisivelmente num fluxo, tornando dificil distinguir o eu e o outro, o real e o imaginado,

o ator e o personagem.

E um movimento, uma danga da incompreensdo mesmo quando n3o percebo o texto,
as palavras, uma danga como um grito fisico, um deslocamento da interioridade para o

espago, um Corpo que ressoa no vazio e, a0 mesmo tempo, preenche o espaco. A danga tem
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a funcdo de conectar e unificar o espetaculo. Se ndo falo, entdo danco. Carrego no meu corpo
um significado essencial de espanto pelo mundo. Hamlet danca ao sair da bola, danga com
limdes na cabeca. Ofélia danca ao tentar beija-lo, danga com as barras. Anastasia danca ao ser
atingida por um jato de agua, danca ao cair no chdo. Cada movimento é uma tentativa de dar
formaao que ndo pode ser plenamente compreendido —um gesto de resisténcia e, ao mesmo
tempo, de entrega ao desconhecido. Os movimentos, nesta performance, ndao sao fluidos,
previsiveis ou naturalistas; pelo contrario, quebram padrées convencionais e introduzem uma
fisicalidadeinesperada. Nao seguem uma légica emocional ou narrativa convencional, criando

um senso de absurdo e desconforto.
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Conclusdo e observagoes finais

Esta experiéncia performativa, apesar do impacto emocional imediato, deixou
também marcas profundas que, estou certa de que permanecerao comigo por muito tempo.
Tal como defende a encenadora de teatro e épera Anne Bogart (2010, p. xiii), o teatro ideal é
aquele que é visceral e entusiasmante no momento afetivo, mas que também abre caminhos
para memdrias novas e duradouras. A minha experiéncia de interpretagao de Hamlet foi
precisamente isso. E ndo tenho medo de afirmar que transcendeu a simples realizacdo de um
papel em termos de atua¢ao ou danga. Tornou-se uma verdadeira exploragdao da minha

propria identidade, expressao artistica e presenca em cena.

Contudo, seria um erro pensar que essa experiéncia se limita apenas ao instante da
atuacdo em palco, ou aos momentos de ensaio. Pelo contrario, ela é construida muito antes,
em multiplas camadas de interacdo: nos gestos, nas palavras, nos olhares fora do espaco
formal de criacdo. A minha prépria histéria pessoal teve um papel determinante nesse
processo. A forma como cresci, as memdrias que tenho, o que carrego no corpo — tudo isso
atravessa o0 modo como vivi Hamlet. Mas foram também os encontros quotidianos com
Miguel Moreira e com os outros intérpretes que me ajudaram criar uma confianca e
cumplicidade que se refletiram diretamente em cena. Essa dimensao afetiva e relacional —
construida fora da dramaturgia — faz parte da espessura sensivel do espetaculo, e é
precisamente ai que a experiéncia performativa se enraiza: na soma de tudo o que acontece

antes, durante e depois do que se faz em palco.

No Hamlet encenado por Miguel Moreira, tal como na minha vida, o corpo é central.
Ele e fisico e emocional. Ele danga, ele sente. Danc¢o desde crianga, por isso o movimento é,
para mim, uma espécie de “lingua materna” — uma linguagem que constitui grande parte da
minha identidade. No entanto, integrar-me neste espetaculo abriu uma nova perspetiva: a
possibilidade de ligar o movimento ao texto, de perceber o modo como corpo e palavra se
atravessam mutuamente. Ao refletir sobre esta experiéncia, compreendi melhor como o
corpo participa da criacdo de uma atmosfera sensorial global no espetaculo. Um corpo que
ndo é apenas ferramenta de representacdo estética, mas que é atravessado por energias,

gestos, simbolos, palavras e dindmicas afetivas.
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Talvez por isso mesmo seja tao dificil traduzir em palavras o que se vivencia em cena.
E igualmente dificil formular qualquer avaliacdo definitiva sobre uma pega assim tdo
“disruptiva e labirintica” (Moreira, 2022). A experiéncia do intérprete durante a performance
teatral permanece envolta em mistério — sem o seu testemunho direto, ndo sabemos o que
sentiu; podemos apenas intuir, sentir com ele, a partir daquilo que se manifesta em cena. A
vivéncia corporal do performer continua a ser um dos elementos mais intrigantes do teatro.
E nesse espaco, entre o visivel e o invisivel, entre o gesto e a emogio, que se esconde algo

essencial do acontecimento cénico.

Figura 18. Ruinas da Catarse. Eu. Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz, Lisboa. Dezembro
de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.
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Anexo

i) A caracterizacdo da instituicdo

A Utero — Associacdo Cultural é uma entidade portuguesa dedicada as artes
performativas, fundada em 12 de dezembro de 1997, com sede no Espago Ginjal em Almada.
Atualmente, esta sediada na Nova do Carvalho 77, em Lisboa é dirigida por Miguel Moreira.
A Utero — Associacdo Cultural distingue-se pela abertura a artistas de diversas areas,
enriguecendo o seu processo criativo através de colaborag¢Ges interdisciplinares Entre os

artistas que ja colaboraram com a Utero, destacam-se: Romeu Runa, Maria Fonseca, Pedro

Carneiro, Shadowman, entre outros.

A companhia distingue-se pela metodologia de criacdo colaborativa, baseada num
"sistema vivo" que integra filosofia, estética, histdria e a fisicalidade do intérprete. A sua
linguagem cénica combina movimento, teatralidade e experimentacao, explorando estados
internos e expressdes corporais para desafiar convencdes narrativas. O processo criativo
valoriza a improvisacdo e a intersecao entre diferentes disciplinas artisticas, resultando em

espetaculos imersivos e sensoriais.

Em 2022, a Utero celebrou o seu 25.2 aniversario com estreia absoluta de espetaculo

Hamlet, L’Ange du Bizarre.

ii) A natureza do trabalho que acompanhei

O trabalho que acompanhei inseriu-se no ambito da criacdo e interpretacdo teatral,
integrando um processo artistico que combinou investigagdo dramaturgica, exploragdo cénica

e performance ao vivo.

Especificamente, integrar o espetaculo Hamlet, L’Ange du Bizarre a partir de William
Shakespeare, sob a direcdo de Miguel Moreira, com o objetivo de desempenhar o papel de
Hamlet — substituicao. A peca explorou a interse¢ao entre o teatro, danca, performance com
a desconstrugdo dramaturgica, que propds uma abordagem contemporanea e estética ao

classico de Shakespeare e uma leitura inovadora da figura de Hamlet.

1. A natureza deste trabalho envolveu varias dimensoes:
2. Interpretacdo teatral — Construcdo da personagem, na internalizacdo do texto

e na sua expressao através da voz e do corpo;
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3. Investigacdo dramaturgica — O processo de uma andlise do texto original de
Shakespeare e textos complementares;

4. Experimentacdo cénica — Ensaios criativos, onde foram exploradas diferentes
linguagens de movimento, ritmos de fala e interacdes;

5. Colaboracdo artistica — Trabalho em conjunto com a equipa criativa, seguindo
a visao do encenador e contribuindo para a construcao coletiva da narrativa e
da estética do espetdculo;

6. Performance aovivo— O culminar do trabalho nas quatro récitas apresentadas
no Teatro S3o Luiz, onde a interpretacdo foi sendo ajustada e refinada em

resposta ao retorno e observag¢des do encenador.

iii) As tarefas concretas que foram realizadas para o desenvolvimento desse trabalho

1. Preparagao para os ensaios

Trabalho individual de estudo e exploracdo dos textos, videos e outros materiais

relevantes ao espetdculo Hamlet, L’ Ange du Bizarre.
2. Participacdona residéncia artistica no Espaco do Tempo em Montemor-o-Novo

Durante a residéncia artistica, estive ativamente envolvida na pesquisa e

desenvolvimento das cenas que me foram atribuidas;

Aresidéncia serviu como um espago de experimentagcdo, onde trabalhei na exploragdo

fisica de movimento e vocal do texto, na construgcao da personagem e na cria¢do da dinamica

de cena em conjunto com a equipa artistica;
Participei ativamente em sessdes de improvisacao;
Contribui para o ajuste e refinamento do guido;

3. Participagdo nos ensaios em Lisboa

Nos ensaios em Lisboa no esttidio da companhia Utero e no Polo Cultural Gaivotas, a
minha funcdo foi consolidar e refinar o trabalho desenvolvido durante a residéncia artistica

com os membros do elenco.

4. Aprendizagem e internalizacdo do guido e dos textos do espetdculo
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Trabalhei na expressividade vocal e corporal, adaptando a interpretacdo ao tom e a

intensidade emocional de cada cena;

Ajustei a minha interpretagdo de acordo com as indicagdes da encenagao, garantindo

coeréncia estética e dramaturgica definida;

5. Participacdo nas quatro récitas no Teatro Sdo Luiz em Lisboa

Participei ativamente nos ensaios realizados no Teatro Sdo Luiz — incluindo o ensaio

técnico, o ensaio pré-geral e o ensaio geral;

Atuei nas quatro apresentacdes do espetaculo, assegurando consisténcia

interpretativa e entrega artistica em cada récita.

iv) Os problemas tedricos ou metodoldgicos que essetrabalho sugeriu

Um dos principais desafios tedricos que o trabalho me suscitou foi compreender como
aplicar a teoria dos afetos a uma pratica artistica concreta, sem que essa aplica¢do se tornasse
excessivamente abstrata ou desligada da experiéncia vivida em cena. A teoria dos afetos lida
com processos muitas vezes invisiveis, subtis e ndo verbais, o que levanta questdes
metodoldgicas relevantes: como identificar, descrever e analisar, em palavras, essas vivéncias
sensoriais e emocionais que se manifestam no corpo antes mesmo de poderem ser

racionalizadas?

A nivel metodolégico, deparei-me com a dificuldade de manter um equilibrio entre a
entrega performativa e a auto-observagao critica. Estar em cena exige presenga total, mas a
observacao dos afetos requer distanciamento e escuta. Esta tensdo entre estar dentro da
experiéncia e, ao mesmo tempo, tentar analisa-la, foi uma constante ao longo do estdgio. No
entanto, considero que essa friccdo é também produtiva, pois me obrigou a desenvolver
estratégias de reflexdao sensivel — através de escrita de didrio de bordo e anotac¢des apds os

ensaios — que me permitiram revisitar e elaborar a experiéncia de forma mais profunda.

v) Os comentdrios sobre as opcdes adoptadas

Durante o estdgio, as op¢des que adoptei foram orientadas por um interesse continuo
na teoria dos afetos, que utilizei como ferramenta conceptual para aprofundar a minha

experiéncia e, posteriormente, refletir criticamente sobre ela. A observag¢ao atenta das
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minhas préprias emocgdes e sensacdes ao longo do processo contribuiu significativamente

para o cumprimento dos objetivos do estdgio, ao mesmo tempo que se revelou uma fonte de

inspiracao para futuros trabalhos na drea artistica.

vi) Os materiais realizados

estdo apresentados ao longo do corpo do relatério e nos seguintes apéndices.
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Apéndice 1

Comunicacdo nas redes sociais d'O Espaco do Tempo (pagina do Instagram) sobre a

residéncia artistica. Fotografia: Jodo Tuna

0 ESPACO
DO

6= oespacodotempo e

11 NOV - 17 NOV
UTERO
ZONA DE VIGIA / HAMLET L'ANGE DU BIZARRE
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Apéndice 2

Folha de sala espetaculo Hamlet, L’Ange du Bizarre na pagina oficial do Teatro Nacional

Sao Luiz. Fotografia: Jodo Tuna

| T_I_EATRO SAO LUIZ

- HAMLET
L’ANGE DU
BIZARRE

A partir de
William Shakespeare
Direcao: Miguel Moreira

M19A22DEZ

50



SMCE

19 A 22 DEZEMBRO

HAMLET—L'ANGE DU BIZARRE

A partir de William Shakespeare
Direc¢do: Miguel Moreira

Sala Luis Miguel Cintra
Quinta a sdbado, 20h; domingo, 17h30
Duracdo: 1h40; M/16
€12 a €15 com descontos

Abrangido pelo Passe Cultura (disponivel apenas na bilhetelra do Teatro)

Q 22 Dezembro, domingo, 17h30

Espago cénico Jorge Rosado, com a colaboragio de Jodo Fonseca ¢ Ecco Mie Desenho de luz Jodo
Fonseca, com a colaboragdo de Jorge Rosado Reinterpretado por Carin Geada Musica original
Pedro Carneiro Musica adicional (coro) The three ravens (funeral) — melodia tradicional inglesa
arranjada por Afonso Martins | Pastime with good company (tambor) — compositor Henrigue VIII
| Full bags, a brisk bottle (canon) — “Catcht” inglesa escrita por Henry Purcell Participacio musical
a0 vivo (improvisagdo) Ricardo Toscano, Rodrigo Amado Tradugido Bruna Beber Sweaters David
Zambrano Acompanhamento artistico Pedro Paiva Interpretagiio e Cocriacio Anastasia Senikova
(Cast original Ana Silva), Ieva Brazeneite (Cast original Maria Fonseca), Miguel Moreira, Shadowman
Participacio especial Coro do Festival de Verdo Direc¢iao Paulo Vassalo Lourengo Assistente de
direciio Jodo Perdigio Pianista acompanhadora Maria Tejada Desenho de som Miguel Serrio
Realizacfio de video de cena Eva Angelo Fotografia de cena e ensaios Paulo Pimenta e Helena
Gongalves Coproducao Companhia Utero, Teatro Aveirense, Centro Cultural Vila Flor, Cine-Teatro
Avenida, Espago do Tempo, Fiar, Theatro Circo de Braga, Cineteatro Louletano, Teatro Nacional de

Sdo Jodo Residéncia Artistica Estadios Victor Cordon, Espaco Desvio/Zabra, Latoaria

TEATRO SAO LUIZ Diregiio Artistica Miguel Loureir Diregdo Executiva Ana Rita Dsdrin Adjunta Direciio Artistica Tiza Gongalves
Adjunta Dire¢io Executiva Cataring Perreira, Soraiz Amarelinho Diregio de Comunicagio Tlss Bardo Acessibilidade e Produgio
de Comunicagiio Jodo Romdazinho Comunicagio Digital Ana Ferreira Mediagio de Pablicos Diana Bento, Téa Pitella Promogio
¢ Assessoria de Imprensa Matalda Simdes Divegio de Produgiio Matalda Santos Producdo Executiva Marla Bearriz Pinto, Marta
Azenha, Sofia Tetxelra Direcdo Técnlea Hemiani Saude Adjunto da l)lrr\an Técnica Jodo Nunes Direcdo Técnica Producan Margarida
Sousa Dias Huminaglo Antdnio Sefia, Carlos Tiago, Dioga Zazimo, Ricardn Campos Magquinaria Antdnio Pulma, Miguel Rocha, Vasco
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Lista de figuras

Figura 1: Momento de ensaio. Miguel Moreira e eu. O Espaco do Tempo, Montemor-O-Novo.

Novembro de 2024. Fotografia: Dani.

Figura 2: Sonho fragmentado. Shadowman. Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz, Lisboa.

Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 3: Sonho fragmentado. Membros do coro e eu. Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao

Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 4: Sonho fragmentado. Anastasia Senikova e membros do coro. Hamlet, LAnge du

Bizarre. Teatro S3o Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 5: Sonho fragmentado. Miguel Moreira e eu. Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz,

Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 5: Sonho fragmentado. Miguel Moreira e eu. Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz,

Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 7: Amor Acido. Miguel Moreira. Hamlet, L’Ange du Bizarre. Teatro S3o Luiz, Lisboa.

Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 8: “Dance like water”. Miguel Moreira e Anastasia Senikova. Hamlet, LAnge du Bizarre.

Teatro Sdo Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.s.

Figura 9: “Dance like water”. Anastasia Senikova e Miguel Moreira. Hamlet, LAnge du Bizarre.

Teatro Sdo Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 10: Palhagos da morte. Miguel Moreira e eu. Hamlet, L’Ange du Bizarre. Teatro Sao Luiz,

Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 11: Palhagos da morte. Miguel Moreira e eu. Hamlet, L’/Ange du Bizarre. Teatro Sao Luiz,

Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 12 (cima) e 13 (baixo): Enterro de Ofélia. Coro, eu, Anastasia Senikova e Shadowman.
Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro

Rosario Nunes.
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Figura 14: Ruinas da Catarse. Eu, Anastasia Senikova e Miguel Moreira. Hamlet, L’Ange du

Bizarre. Teatro S3o Luiz, Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosdrio Nunes.

Figura 15: Ruinas da Catarse. Eu e Miguel Moreira. Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz,

Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 16: Ruinas da Catarse. Anastasia Senikova. Hamlet, LAnge du Bizarre. Teatro Sao Luiz,

Lisboa. Dezembro de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.

Figura 17: Grafico ilustrativo da reciprocidade entre palavra, movimento e afeto no corpo em

relacdo a atmosfera.

Figura 18. Ruinas da Catarse. Eu. Hamlet, L’/Ange du Bizarre. Teatro Sao Luiz, Lisboa. Dezembro

de 2024. Fotografia: Pedro Rosario Nunes.
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